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Mattheson's more highly developed theories. This tends to support the supposition 
that the treatise was in fact wl'itten in Hamburg in 1736. As indicated earlier, 
Scheibe obtained his formal background in rationalistic philosophy from Gottsched 
in Leipzig. Buelow notes, The New Grove Dictionary, 8.v. "Gottsched", that "in the 
'Critische Dichtkunst' (1730), by rules of reason and by example, Gottsched 
formulated a scientific, classical method of creation for all the poetic arts. The 
Baroque rationalism of imitating emotional states, the affections, received 
considerable emphasis as a goal of these arts. Rhetorical doctrine was the 
mechanism by which the goal was tobe reached, and the centrality of the rules of 
rhetoric to Gottsched's reforms was in one sense the final outcome of more than a 
century of reawakened interest in rhetoric by German Baroque writers on music as 
well as the literary arts". 
29) Willheim, "Scheibe", pp. 95-6. 
30) George J. Buelow, Johann Mattheson and the invention of the 'Affektenlehre', in: 
New Mattheson studies, p. 404. 
31) Harriss, "Mattheson's historical significance", pp. 469-71. 
Jürgen Maehder: 
"BANDA SUL PALCO" - VARIABLE BESETZUNGEN IN DER BUHNENMUSII< DER ITALIENISCHEN OPER 
DES 19. JAHRHUNDERTS ALS RELIKTE ALTER BESETZUNGSTRADITIONEN? 
"Clearly a dark day dawned for Italian opera when in 'Ricciardo e Zoraide' he (Ros-
sini) introduced a stage band." 
(Julian Budden, The Operas of Verdi, vol. I, London 1973, S. 20) 
Italienische Opernpartituren des 19. Jahrhunderts weisen häufig eine Eigentümlich-
keit der musikalischen Notation auf, die man in gleichzeitigen französischen oder -deut-
schen Partituren vergeblich suchen wird: Während alle Stimmen des Orchesters exakt no-
tiert sind, wird die Bühnenmusik nur durch zwei Systeme nach Art eines Klavierauszugs 
repräsentiert, die durch die Vorzeichnung "banda" vom übrigen Notentext abgehoben 
werden. Neben der Relevanz der Frage nach einer adäquaten Ausführung dieses Teiles der 
Partitur, dem offenbar ein gegenüber dem Orchester minderer Grad von Werkhaftigkeit 
zugestanden 1'!Urde, stellt sich für diese in Italien äußerst langlebige 
Notierungsgewohnheit auch die Frage nach ihrer musikalisch-strukturellen oder 
institutionellen Begründbarkeit. 
Die vorliegende Untersuchung nahm ihren Ausgang von der Beschäftigung mit histori-
schem Stimmenmaterial, das sich unkatalogisiert im Theaterarchiv des Ricordi-Verlages 
in Mailand befindet1 ; der Befund dieser Stimmensätze und Direktionspartituren für den 
Kapellmeister der Banda mußte ergänzt werden durch eine Beschäftigung mit der szeni-
schen und musikalischen Funktion der entsprechenden Musik. 
Die Frage nach der Herkunft der variablen Besetzungspraxis der Banda in der Tradi-
tion der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts ist bisher noch nicht systematisch ge-
stellt l~orden; zwar besitzen wir aufschlußreiche Hinweise von Ludwig Schiedermair2, 
l<laus Haller3 und David Charlton4 zur Frühgeschichte der Verwendung einer "banda sul 
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palco" im Opernleben um 1800, doch schließen sich diese Einzelbeispiele nicht zu einem 
Erklärungsmodell zusammen. Auch die Studie "The 'banda sul palco': Wind Bands in Nine-
teenth-Century Opera" von Rey M. Longyear5 gibt keine ausführliche Darstellung der Ei-
gentümlichkeiten der Blasorchesterbesetzung in jener Zeit, gelangt also auch zu keiner 
Erklärung der - wie noch zu zeigen sein wird - damit verknüpften Notationsweise. Die 
zahlreichen Beispiele, die Haller für eine Gegenwart von Instrumentengrüppen auf der 
Bühne in der Oper des 17. und 18. Jahrhunderts anführen konnte, machen überdies deut-
lich, daß der Grund für die Klavierauszugnotation der Bühnenmusik im italienischen 
Opernleben des 19. Jahrhunderts kaum in deren Frühgeschichte zu suchen sein wird. Die 
Ubertragung des in der barocken Oper verbreiteten "Come da lontano"-Effekts6 von den 
Solisten und dem Chor auf Instrumentalensembles dürfte vielmehr die Norm gewesen sein; 
solange der Platz des Orchesters vor der Bühne noch nicht zur verfestigten Norm gewor-
den war, gehörten Fragen der Placierung einzelner Instrumente sowieso eher dem Bereich 
individueller Aufführungspraxis an. Nur aus Szenenanweisungen oder aus der spezifischen 
Bläserbesetzung ist noch um 1800 - wie etwa in Giovanni Simone Mayrs Oper "Zamori" 
(1804) - die Verwendung von Instrume_nten auf der Bühne indirekt erschließbar. Diese als 
Bühnenmusik eingesetzten Ensembles unterschieden sich anfänglich nicht von normalen 
Bläserbesetzungen der Zeit, wie sie etwa in der Musik der Wiener Klassiker für Frei-
luftmusiken Verwendung fanden; die beiden Oboen und Fagotte, die in Mayrs "Ginevra di 
Scozia" (I,2; 1801) einen Fernchor begleiteten, bilden nur eine Vorstufe zur traditio-
nellen Banda in Blasorchesterbesetzung 7• Diese findet sich meines Wissens zum ersten 
Mal ausdrücklich vorgezeichnet in Mayrs Oper "Zamori, ossia l 'eroe dell' Indie", die 
Mayr 1804 für die Eröffnung des Nuovo Teatro Comunale in Piacenza komponierte. Die 
"Marcia militare", die (I,4) den Einzug Almansors begleitet, trägt die Bezeichnung "con 
bande"; ihre Besetzung bestand aus "peti te flute", 2 Clarinetti (Es), 2 Clarini, Bas-
son, Serpent, 2 Corni (Es), Gran cassa und spiegelt schon in den französischen Brocken 
der Inst~umentenliste die Vorbildfunktion der französischen Revolutionsoper für diese 
Art von Instrumentenverwendung8• Daß ausgerechnet Piacenza, also ein Theater von gerin-
gerer Bedeutung, zu einem besonders denkwürdigen Anlaß alle musikalischen Mittel der 
Stadt aufbieten wollte, erscheint durchaus plausibel, kann aber auch Spiegel auffüh-
rungspraktischer Usancen der Zeit sein. Mayrs späteres Urteil über die "banda" war, 
seinem generell kritischen Urteil über die Musik seines ehemaligen Schülers Rossini 
entsprechend, viel distanzierter: 
"Sia ancora concesso di soffrire quest' aberrazione del gusto nel ballo; ma ehe 
Rossini p.e. in alcune apere altre l'orchestra colla cassa grande, un coro intero, 
una banda sul palcoscenico abbia lasciato infureggiar ancora una musica militare con 
trombe, corni e tromboni, quasi per esperimentar la forza de' nostri timpani acusti-
ci, non pud essere perdonato da un animo sensibile e veramente artistico. 119 
Erst mit den Festmusiken der französischen Revolution und durch die damit verbundene 
Gründung des Conservatoire bildete sich eine stabile Besetzungstradition für Blasor-
die im laufe des 19. Jahrhunderts in Frankreich durch die Aufnahme der von 
Adolphe Sax konstruierten Ventilinstrumente in den militärischen Bereich zu einer nati-
onalen Sonderentwicklung führte. David Whitwell hat Repertoire und Besetzungen der 
Freiluftmusiken der Französischen Revolution zusammengestellt; seine Ubersicht bildet 
einen Schlüssel für dieses noch relativ unerforschte Gebiet der Instrumentationsge-
schichte. Neben den von David Charlton untersuchten Sonderinstrumenten Buccin, Tuba 
curva und Tamtam11 fallen in diesen Listen die Stimmungen der Klarinetten, Hörner und 
Trompeten auf, die abweichend vom normalen Orchestergebrauch des 19. Jahrhunderts vor-
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wiegend in C gehalten sind. Die gelegentliche Präsenz von Kontrabässen zur Verstärkung 
der Fagotte und Serpente spiegelt eines der großen, wohl während des ganzen 19. Jahr-
hunderts ungelösten Probleme der Orchestertechnik: die Schaffung eines beweglichen, 
tragfähigen Bläserbasses12 • Direkte Auswirkung besaßen die Bläserensembles der franzö-
sischen Revolutionsmusik auf die Operntradition Frankreichs; die auf musikalische Weise 
erzeugte Räumlichkeit13 verstärkte die szenische Illusion und bereitete die ausdiffe-
renzierte Inszenierungsgestalt der Grand Opera vor. Die Instrumente 11 sur le theatre 11 im 
"Final 11 (Nr. 6) des I. Aktes von Spontinis 11 Vestale 11 (1807) stellen ein derart gehand-
habtes Bläserensemble dar; 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Hör~er (D), 2 Trompeten 
(D), 2 Fagotte und Triangel begleiten den Aufmarsch von 11 Consuls, Senateurs, Dames ro-
maines, Vestales, Gladiateurs, Musicjens, Cortege triomphal, &c. 11 • 14 Auch in der zwei-
ten Fassung von Spontinis 11Fernand Cortez" ( 1817) begegnet ein ähnliches 
Bühnenmusik-Ensemble, gegenüber demjenigen der 11 Vestale" nur erweitert um Pauken, 
"Cymbales etouff. et Gr.-Caisse 1115 • Als Alternativlösung bei Fehlen einer Bühnenmusik 
schrieb Spontini in der Druckausgabe der Partitur vor, das Stück mit Dämpfern von den 
Orchesterbläsern ausführen zu lassen; dabei begegnet zum ersten Male die Vorschrift, 
die Klarinette in einen Lederbeutel einzuhüllen, von der Berlioz später in 11 Lelio 11 
Gebrauch machte16, 
Daß die Erfahrung der prachtvollen Inszenierungen in Spontinis ersten Jahren als 
preußischer Generalmusikdirektor nicht spurlos an Giacomo Meyerbeer vorüberging, ist 
aus seiner Anwendung einer doppelten Banda in der Oper "Il crociato in E_gitto" (1824) 
zu ersehen. Während die Vorstellung der Gleichzeitigkeit zweier Chöre bei Meyerbeer ein 
frühes Vorbild in Le Sueurs "Ossian ou les Bardes" (1804) besitzt, kann die kontrastie-
rende Besetzung zweier Blasorchester als Stütze dieser Chöre als Innovation Meyerbeers 
angesprochen werden. Die Ägypter singen zu einem aus Holz- und Blechblasinstrumenten 
gemischten Ensemble, dessen hohe Klarinettenstimmungen das Mitwirken von typischen 
Militärinstrumenten verraten: 
2 Klar (D) 
2 Klar (C) 




(s. Notenbeispiel 1) 
2 Hr (D) 




Priester und Ritter dagegen werden von einem allein aus Bfechblasinstrument,en gebil-
deten Ensemble begleitet, das ein sehr frühes Beispiel für den Gabrauch der 
Klappentrompeten darstellt: 
2 Trombe a chiave in C 
2 Trombe in C 
2 Trombe in C 
Corni in C 
2 Tromboni 
(s. Notenbeispiel 2) 
Die Hörner können nach dem Befund der Musik nur "in tief C" geschrieben sein, da sie 
andernfalls das zweite Trompeten-Paar im Einklang verdoppeln würden. 
Beim gemeinsamen Auftreten beider Gruppen im I. Finale der Oper scheint die Banda 
der Ägypter auf den ersten Blick ~m zusätzliche Stimmen vermehrt; es handelt sich je-
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doch um Große Trommel, Rührtrommel und Becken in der Seitengasse, also um Instrumente, 
die genau genommen weder der einen noch der anderen Partei angehören. Alle übrigen Ab-
weichungen dagegen helfen, die Notationsgewohnheiten in Notenbeispiel l besser zu 
verstehen: 
Quartino 
Piccolo Clarinetto in F 
Cinque Clarinetti in C 
Due Corni in F 
Due Trombe in C 
Trombone 
Due Oboe Serpentone 
Due Fagotti 
(Giacomo Meyerbeer, 11 crociato in Egitto, Partiturkopie des Teatro La Fenice, S. 660) 
Die in Notenbeispiel l mit "Basso" bezeichnete Stimme wurde also offenbar in die beiden 
Instrumente "Trombone" und "Serpentone" aufgelöst, während die Piccoloflöte in G einmal 
als "Quartino" bezeichnet ist. Die einzigen Instrumente, die aus dem Ensemble ausfal-
len, sind mithin die beiden großen Flöten; ihre Spieler dürften aber trotzdem -
eventuell als Oboisten - mitgewirkt haben. 
Während Spontini iFl der Banda seiner Oper "Olimpie" (1819) bei der Pariser Premiere 
die gerade konstruierte Ophikleide verwandte, enthält die preußische Festoper "Agnes 
von Hohenstaufen" (Berlin 1827) ein sehr frühes Beispiel für die Verwendung einer· Baß-
tuba als Baßstimme eines Bläsersatzes. Spontinis Autograph - die entsprechenden Parti-
turseiten wurden im Sammelband "Die Couleur locale in der Oper des 19. Jahrhunderts" 
von Klaus Wolfgang Niemöller publiziert17 - sieht ein Ensemble mit mehreren der Mili-
tärmusik entnommenen Instrumententypen vor, doch ist das angestrebte Klangresultat ge-
rade nicht militärisch: Das Blasorchester bildet nur ein Surrogat für den Orgelklang. 
Vier Jahre später sollte Meyerbeer für den V. Akt seiner Oper "Robert le Diable" an der 
Pariser Opera eine wirkliche Orgel zur Verfügung stehen. 
Die 17 Blasinstrumente, die zusammen mit einem Kontrabaß den Nonnenchor begleiten, 
mischen die Instrumentengattungen gemäß der Lagenordnung der Instrumente: 














Eine Ubersicht über die Ensembles der Bühnenmusik in den drei Jahrzehnten, in denen 
sich spezifische Blasorchesterformationen auf der europäischen Opernbühne herausbilde-
ten, ergibt für den französischen, italienischen und deutschen Bereich ziemlich über-
einstimmende Resultate: Die "banda sul palco" beruhte auf einem Kern doppelt besetzter 
Holz- und Blechbläser, die nicht zuletzt auch gemäß der militärischen Tradition des je-
weiligen Landes gruppiert wurden19 • Der verwendete Vorrat an Instrumenten war jedoch 
noch weitgehend mit dem Instrumentarium der Kunstmusik identisch; erst im laufe des 19. 
Jahrhunderts wurden die Bereiche des Militärischen und der Kunstmusik durch die 
Ausdi fferenzierung des Instrumentariums und durch zahlreiche Neukonstruktionen zuneh-
mend voneinander entfernt. Alle beschriebenen Besetzungen - auch in der venezianischen 
Partitur des "Crociato in Egitto" - waren ausnahmslos exakt notiert; es kann also für 
die Notation der Bühnenmusik ab etwa 1800 mit einer gesamt-europäischen Praxis gerech-
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net werden, die die exakte Vorzeichnung des Komponistenwillens zumindest der Intention 
nach respektierte. In Deutschland und Frankreich wurde dieser Standard der Notation 
nicht wieder verlassen; zugleich regte sich bereits in den vierziger Jahren des 19. 
Jahrhunderts Kritik an der dramaturgischen Unwahrscheinlichkeit aufmarschierender assy-
rischer oder babylonischer Militärkapellen: 
"In solchen babylonischen, assyrischen, ägyptischen Opern spielt sie eine sehr amü-
sante Figur, des Costümes wegen. Man denke sich ein ehrliches, königlich-preußisches 
Militärmusikcoprs in diese fabelhafte Garderobe gesteckt, viele mit Brillen auf den 
Nasen, ganz ohne Schminke und Gebärte, die Noten an die Instrumente geheftet, im 
königlich preußischen Paradeschritt über die Szene ziehend, ihr Stückchen abbla-
sen.112O 
Die über die Bühne ziehende Banda wurde aber bereits in den Opern Meyerbeers und in 
Spontinis "Agnes von Hohenstaufen" zugunsten einer differenzierten Erzeugung musikd-
lischer Fernwirkungen verdrängt. Meyerbeers "Robert le Diable" repräsentiert diese 
Stufe einer dramaturgisch funktionalisierten Bühnenmusik; die Bläser, die im III. Akt 
hinter der Bühne den Geisterchor begleiten, verleihen dem Orchesterklang eine wesent-
liche Tiefendimension und lassen den Dialog zwischen Bertram und dem Chor der Geister 
zu einer auch räumlich erfahrbaren Zwiesprache werden. 
Die italienische Sonderentwicklung der Notierung für ein Blasorchester auf der Bühne 
kann schon deshalb nicht als Konservierung variabler Besetzungstraditionen des 18. 
Jahrhunderts erklärt werden, weil gerade die frühesten faßbaren Banda-Ensembles exakt 
notiert wurden; es ist vielmehr mit der erstaunlichen Tatsache zu rechnen, daß inmitten 
der fortschreitenden Exaktheit der musikalischen Notation, die zu den Kennzeichen der 
Orchestertechnik des 19. Jahrhunderts gehört, in einem einzigen Land Europas eine Rück-
~ärtsentwicklung eintrat. Die Gründe für diese Entwicklung sind nicht nur in den Bedin-
gungen des alltäglichen Opernbetriebs zu suchen, sondern in der Verknüpfung von aufkom-
mendem Musikverlagswesen und politischer Geographie des Landes bis zur Einigung 
Italiens. 
Einen ersten Hinweis auf diese Gründe geben die Partiturseiten aus Meyerbeers "Cro-
ciato in Egitto" (Notenbeispiele 1-2), in denen die ursprünglich auf Deutsch geschrie-
benen Stimmungsbezeichnungen der Blasinstrumente durch die entsprechenden Ausdrücke in 
italienischer Solmisation ergänzt sind. Die ersten Spieler dieser Parte sprachen mithin 
Deutsch, waren also österreichische Soldaten der venezianischen Garnison. Die Präsenz 
dieser Soldaten wurde von Otmar Schreiber sogar zu einer - naiv-oberflächlichen -
Theorie über die Entstehung der italienischen "banda" herangezogen: 
"Als das österreichische Militär, das über ausgezeichnete Hoboistenkorps verfügte, 
auf oberitalienischem Gebiet garnisoniert war, kam in der Opernpraxis der lombardi-
schen Städte der Brauch auf, einen Teil dieser Musikkorps als Banden bei den Opern-
aufführungen auf der Bühne mitwirken zu lassen, was dem Sinne der Italiener für Pomp 
und Effekt entsprach. 11 21 
Daß diese Praxis wirklich bestand, belegt Verdis Briefwechsel zur venezianisc~en Urauf-
führung des "Attila"; auf die Nachricht hin, daß Verdis neue Oper keine Banda vorsehen 
werde, schrieb die "Presidenza" des Teatro La Fenice an den Impresario Alessandro 
Lanari: 
"Sarto mi aveva promesso di sapermi dire se avete 1 'obbligo per Contratto di pagare 
alla banda Cinquanta recite, ovvero le sole rappresentazioni nelle quali la banda 
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c 'entra (ehe saranno g1.a probabilmente tutte dacche se non entrera nell 'Opera 
entrera certo nel balle). 
In queste Caso converebbe avvertir Verdi ehe la Banda ehe serve il Teatro non e piu 
quella ehe ci era quando egli scrisse l'Ernani, ma e forse ed anzi senza il forse la 
miglior Bandadel Nostra Imperatore. Probabilmente egli si propose di non far entrar 
la banda nell'Attila perche ebbe qualche parola d'alterco col Maestro, ehe dirigeva 
quella del Reggimento Esterasy: ma ora serve la Bandadel Reg. Chinski ed e eccel-
lente, per cui ove sappia del Cangiamento probabilmente non e difficile ehe cambj 
d'Avviso. 1122 
Verdis Antwort vom 24. November 1845 erstaunt wegen der Tatsache, daß er als "banda" 
offensichtlich nur solche Bläserensembles bezeichnet, die auch sichtbar auf der Bühne 
erscheinen - was weder für die fernen Jagdhörner in Rossinis "Guillaume Tell" noch für 
das Fernorchester in Meyerbeers "Robert le Diable" zutrifft: 
"So ehe la banda Kinschi e una eccellente banda come ho sentito 1 'anno passato; ma 
io sono stanco di queste bande in scena. D'altronde il sogetto non permette, e non 
c'e luogo: a meno di fare una matcia alla sortita d'Attila ehe allungherebbe inutil-
mente l'azione. 
Queste bande poi non hanno piu il prestigio della novita e sono controsensi perpe-
tui, e frastuoni; poi delle marce io ne ho fatte: una guerriera nel Nabucco, ed 
un'altra solenne e grave nella Giovanna ehe non fard mai piu le migliori. E ehe non 
si pud fare un'opera grandiosa senza il frastuono della banda? ••• E il Guglielmo 
Tell, ed il ~oberto il Diavolo non sono grandiose? ••• Pure non hanno banda! Ormai 
la banda e una provincialata da non usarsi piu nelle grandi citta. 1123 
Die "provincialata" also soll uns im Folgenden beschäftigen: immerhin ist die l(ritik 
des Komponisten an diesem Typ der Blasorchesterverwendung, von dem er auch nach der 
Partitur des "Attila" noch etliche Proben liefern sollte, vielleicht ni cht unwichtig 
für die Bewertung von Banda-Episoden wie der ersten Szene des "Rigoletto112lr. 
Der allgemeinen Ausführbarkeit von Orchestermusik im europäischen Raum waren im 19. 
Jahrhundert - nimmt man die wenigen Sonderinstrumente und die freilich vorhandenen 
Unterschiede des lokalen orchestertechnischen Niveaus einmal aus - eigentlich kaum 
Grenzen gesetzt. Dem einheitlichen Instrumentarium im Orchestergraben standen aber im 
europäischen Vergleich ebenso viele Blasorchesterformationen gegenüber, wie es politi-
sche Einheiten gab. Wie man am Beispiel Österreichs und der Erlasse des Hofkriegsrats 
ablesen kann, waren die Militärmusiken in ihrer Besetzung, Stärke und Instrumentenwahl 
zentral geregelt - und zwar meist begrenzt, d.h. es wurde dem Kommandanten einer Ein-
heit die maximale Zahl der Soldaten vorgeschrieben, die zum Musizieren abgestellt 
werden konnten25 • Ein Komponist konnte also in Deutschland oder Frankreich sicher sein, 
an jedem Ort seines eigenen Landes zumindest denselben Instrumententyp vorzufinden; 
mangelnde Stärke des Ensembles war dann durch Herbeiziehung weiterer Spieler unschwer 
auszugleichen. 
An der mangelnden Einheitl1.chkeif der Blasorchesterformationen scheiterte dagegen 
die Reproduzierbarkeit italienischer Banda-Partituren vor der Einigung Italiens. Nicht 
immer waren für eine gegebene Partitur die Spieler der entsprechenden Instrumente 
garantiert; häufig enthielt das Ensemble überhaupt kein äquivalentes Instrument; und 
selbst bei Identität der Instrumente dürften die Stimmungen nur selten der Vorlage ent-
sprochen haben. Die Blasorchesterbesetzung bildet bekanntlich heute ein komplexes 
System von transponierenden Instrumenten, die um die Achse der B/Es-Stimmung zentriert 
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sind. Diese Festlegung ist aller Wahrscheinlichkeit nach das Produkt des von Adolphe 
Sax für Saxophone, Saxhörner und Saxtrombas gewählten Systems alternierender Stimmungen 
im Quart-Quintabstand, kombiniert mit der verbreitetsten Klarinettenstimmung. Zwar sind 
Hornisten daran gewöhnt, ihren Part aus anderen Stimmungen umzutransponieren; dies gilt 
jedo~h nicht für Flötisten und für die Spieler all der verschiedenen Instrumente der 
F.lügelhorn/Saxhorn-Familie, deren Griffnotation (d.h. auch tiefe Saxhörner werden im 
Violinschlüssel notiert) die Transponierbarkeit noch weiter einschränkte. 
Um die Vielzahl der in Europa um 1867 verbreiteten Besetzungen für Blasorchester vor 
Augen zu führen, sei eine Tabelle aus "The New Grove Dictionary of Musical Instru-
ments1126 reproduziert, die eine Auflistung ausgewählter Ensembles gibt. Bei aller 
Unterschiedlichkeit waren die Differenzen in der Praxis einer "banda sul palco" sicher-
lich noch größer: 
l. Die Stimmungen der Flöten sind nicht notiert; bereits das untersuchte Material aus 
dem Theaterarchiv des Verlags Ricordi enthält aber sechs verschiedene Stimmungen für 
das Piccolo (B, C, Des, D, F, G). 
2, Die Liste berücksichtigt prominente Ensembles, nicht die "banda municipale" einer 
italienischen Provinzstadt. 
3. Es fehlen obsolete Instrumente - wie etwa die Ophikleide -, von denen wir wissen, 
daß sie in gleichzeitiger Kunstmusik mit einem Anteil von Militärinstrumenten noch ge-
spielt wurden (siehe die Tabelle auf der folgenden Seite). 
Vergegenwärtigt man sich, daß von den aufgeführten Ländern nur Holrand, Belgien, 
Baden, Bayern und Rußland k e i n e politische Einflußsphäre auf italienischem Terri-
torium vor 1860/71 besaßen, so wird die Situation der "banda sul palco" in den dreißi-
ger, vierziger und fünfziger Jahren des 19. Jahrhunderts verständlicher. Zwischen 
spanischen Besetzungen im Königreich beider Sizilien, österreichischer Militärmusik in 
der Lombardei, in Venetien und der Venezia Giulia, zwischen französischen Formationen 
in Savoyen, in Sardinien - und von 1860 bis 1871 auch im Kirchenstaat - und zahllosen 
regionalen Sonderbesetzungen mußte ein Ausgleich gefunden werden. Die Regression der 
Notation auf eine "Guida banda", deren Orchestrierung dem lokalen Dirigenten·überlassen 
blieb, muß unter diesen Bedingungen als sehr ökonomische Lösung erscheinen. Obwohl die 
Dokumente für diesen Vereinheitlichungsprozeß noch nicht an das Licht getreten sind, 
kann doch als gesichert gelten, daß das Aufkommen der Klavierauszugsnotation mit der 
Schaffung eines italienisch~n - und nicht nur lokalen - Musikverlagswesens verknüpft 
war. Da sich die Publikationsform einer italienischen Oper während des 19. Jahrhunderts 
auf die Doppelexistenz des Werkes als (käuflicher) Klavierauszug und Aufführ~ngs-Leih-
material stützte, mußte der Verleger an einer möglichst großen Einheitlichkeit des zu 
versendenden Stimmenmaterials interessiert sein. 
Der Weg zur Notationsform des Klavierauszugs wurde im übrigen nicht direkt, sondern 
allmählich auf dem Umweg über ein präexistentes Modell von Notation beschritten, das in 
der italienischen Operntradition zu Beginn des 19. Jahrhunderts allgemein verbreitet 
war: die "spartitini". Das Querformat der italienischen Partiturhandschri ften der Ros-
sini-Zei t, das auch noch die frühen Partiturpublikationen von Ratti, Cencetti & C. auf-
weisen, machte immer wieder den Nachtrag von Instrumentengruppen notwendig, für die 
Notenzeilen im Haupttext fehlten. Die solcherart als "spartitini" zusammengefaßten In-
strumente waren zumeist Blechbläser - wenn möglich, nur Posaunen und Schlagzeug, an-
dernfalls diese Gruppe zusammen mit den Trompeten und eventuell auch den Hörnern. Schon 
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Al, clannel 2 
a clannct 4 4 2 J 4 2 4 
Bl, clannc1 12 15 10 16 12 8 10 16 15 13 
Basset-hom 1 
Bass clannel 1 
Bassoon 2 4 2 6 2 3 
Double bassoon 2 clanofon - 4 1 2 
Soprano saxophone 
}· }· }· 
1 
Contraho saxophone 
Aho <axophone 2 
Tenor saxophonc 2 
Bantonc saxophonc 3 
Bass saxophone 
Horn 4 5 5 3 2 4 4 8 4 
a comct 3 1 
Bl, comc1 2 1 2 4 4 2 4 2 2 a !D) allo comet 4 
Bl, Ougelhom 6 3 2 ) 2 
a !rumpel } I 2 4 5 rn F }4 }3 }3 14 8 8 6rnF Bl, trumpet l 3 




Bantonc saxotromba 2 
a soprano sax hom 1 1 
Bl, contraho saxhom 1 2 
El, aho saxhom 3 
81, bantone saxhom 2 




) 4 )5 )5 ) 1 lx }6 Tenor trombonc 1 4 Bass trombonc 2 2 
Bl, bass saxhom 6 2 rn C 2 ,n Bl, 
Eb, contrabass -;axhom - 1 2 2 
Bl, contrabass saxhom - 2 2 
F tuba 
}: ... }~-~-
4 1n Bb - 2 
EI, 1uba - 1~" C bombardon 2 F bass } 1 } 1 2 C contrabass 1uba 2 
81, contrabass - 3 
Timpani 
}· 
}1 S,dc drum 2 
Bass drum 1 
Cymbal 1 
Tnangle 4 
Othcr 3 bass EI, P1'tnn - -~ double ba,, - hass Ougcl-
Ougclhom hom 
1 Austna Duke of Wuncmberg·, Regiment 11--ranc.:e Pan, Guard, 
'Baden Grenadier Guard, , Netht!rland~ GrenJd1er, anJ ruot 
' ßavana 1" Royal Regiment of Infant') h Pru,,ia Cnmhmc<l 2nd Regiment. Rn)al Guard and Grenadier Guanh 
'Bclg1um Grena,.hcr, 1 Ru,,ia 1 for-~e CJuan.J, 
tFrance Gu1dc, of the Imperial Guard, Spam 1 ,t Regiment ol l:ngineer, 
wegen ihres Charakters als Bläserensemble mußte also eine Ausgliederung der "banda sul 
palco" naheliegen. Wie innerhalb der "spartitini" zu Meyerbeers "Crociato in Egi tto" 
(vgl. Notenbeispiel 2) eine grobe Libersicht über das musikalische Geschehen im 
restlichen Orchester durch die Zeile der "Guida" vermittelt wurde, so mußte umgekehrt 
dem Dirigenten durch eine Notiz innerhalb der Hauptpartitur das Vorhandensein von 
Bühnenmusik angezeigt werden. Der Prozeß, der von einer solchen "Guida banda"-SUmme 
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bis zur Kurznotation der Bühnenmusik im Klavierauszug führte, ist in Rossinis Auto-
graphen und frühen Partiturpublikationen zwischen 1818 und 1823, d.h. zwischen 
"Ricciardo e Zoraide" und der für Venedig bestimmten "Semiramide", deutlich ablesbar. 
Die Feststellung von Philip Gasset, Rossini habe nur in der Preghiera des "Mose in 
Egitto" (1819) selbst die Partitur für die Banda erstellt, alle anderen den Partituren 
beigefügten "spartitini" dagegen seien adhoc-Versionen wahrscheinlich lokaler 
Banda-Kapellmeister27 , führt freilich zu Widersprüchen, wenn man nicht von einer 
spezifi sch neapolitanischen Tradition enger Zusammenarbeit zwischen dem Komponisten und 
dem Leiter der Banda am Teatro San Carlo ausgeht. Selbst bei einem extrem einfachen 
Satzbild reichte zu Beginn des 19. Jahrhunderts die Notierung einer einzelnen 
Melodielinie nicht aus, um dem Bearbeiter der "Banda"-Partitur ein Bild von den 
gleichzeitigen harmonischen Konstellationen im Orchestersatz zu geben. Hinter der Linie 
des "Guida banda"-Systems verbarg sich also nicht eine autonome musikalische Erfindung, 
sondern vielmehr die Vorschrift, aus den gegebenen Konstellationen des Orchestersatzes 
unter Benützung der vorgeschriebenen Oberstimme einen Bläsersatz herauszufiltern. Diese 
Interpretation wird belegt durch einen Passus im Autograph von "Semiramide", an dem 
Rossini die Mitwirkung der Banda nur durch das Wort "Banda" in der Partitur 
andeutete28 ; noch die Vorschrift "Si ricavi la Banda dall'Orchestra" beim "Guerra"-Chor 
in Bellinis "Norma"-Autograph29 belegt für 1831 das Fortdauern dieser Notierungsweise 
abgeleiteter Bandastimmen. Ein ähnliches Verfahren impliziert wohl die in Notenbeispiel 
3 reproduzierte Seite aus Rossinis autographen "spartitini" zur Partitur von "Zelmira": 
Die "Guida della banda" wurde von Rossini unter die Zusatzstimmen verwiesen, ohne daß 
einem eventuellen Bearbeiter anderes Material als der Orchestersatz des II. Finale zur 
Verfügung stand. Wie übrigens auch Bellinis "Norma"-Autograph, weist Rossinis 
Manuskript rudimentäre Variationen der Besetzung durch verbale Vorschriften auf; die 
Vorzeichnung "Trombe" im mittleren System schließt die übrigen Instrumente der Banda 
von den Fanfaren aus, wie es noch Verdi in der Bühnenmusik des III. Aktes von "Otello" 
prinzipiell gleichartig vorsah. 
Die zunehmende internationale Verbreitung der Opern Rossinis und die Begegnung des 
Komponisten mit der Praxis verschiedener Opernunternehmungen dürften in ihm den Wunsch 
geweckt haben, die Parte der Banda genauer zu determinieren. Notenbeispiel 4 aus dem 
Autograph der für das Teatro La Fenice bestimmten "Semiramide" (1823) veranschaulicht, 
wie die Notation mehrstimmig wurde, sobald sich die Banda in ihrer musikalischen 
Substanz vom Orchester entfernte oder sogar, wie im vorliegenden Beispiel, mit diesem 
dialogisierte; die genaue Verteilung der Töne des Akkords auf die Instrumente aber 
blieb, falls wirklich niemals eine autographe Version der Banda-Parte existiert haben 
sollte, dem Geschick des lokalen Kapellmeisters überlassen. 
Mit der europäischen Verbreitung der Opern Rossinis übernahr.ie n ir.mer r.iehr Kompo-
nisten der italienischen Tradition auch dessen Notierungsgewohnhei t en, die, wie nicht 
zuletzt Bellinis Autographen zeigen, auch in den dreißiger Jahren noch nicht 9änzlich 
standardisiert waren30 • Schon die frühen Druckausgaben der Opern Rossinis bei Ratti, 
Cencetti & C. wie auch frühe Partiturkopien - etwa "Maometto II" aus der Biblioteca 
Palatina in Parma enthielten jedoch bereits eine Realisierung der fehlenden 
Banda-Partitur im Anhang. Die Besetzungen solcher Realisierungen ergeben interessante 
Aufschlüsse über die Verschiedenheit der lokalen Traditionen und erschließen ein Gebiet 
der musikalischen Wirklichkeit des 19. Jahrhunderts, das bisher nur marginale Beachtung 
fand. Ein Blick auf die Besetzungslisten der "spartitini" des "Maometto II" in der 
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Kopie der Biblioteca Palatina in Parma etwa enthüllt, daß das "Cimbasso mystery" noch 
immer nicht gänzlich gelöst ist: 
Ottavino in Fa 
Quartino in Eb 
Clarino 1° 9bbligato in B 
Clarino 1° in B 
Clarino 11° in B 
Corni in Fa 
Trombe in C 
Tromba in F: 
Tre Tromboni 
Serpent' e Gimbas. 
Fagotti 
Gran Cassa, e Tamburi 
(Rossini, Maometto II, Biblioteca Palatina, Parma, vol. II, S. 411) 31 
Wären Serpentone und Cimbasso wirklich dasselbe Instrument, wie Clifford Bevan im 
Artikel "Cimbasso" des "New Grove Dictionary· of Musical Instruments" (London 1984, vol. 
I, p. 370) feststellt, dann wären sowohl die doppelte Nennung als auch die im laufe der 
folgenden Banda-Episoden zu beobachtende Differenzierung zwischen Sätzen mit und ohne 
Cimbasso überflüs~ig32 • 
Eine Untersuchung alter Stimmensätze und Direktionspartituren für Bühnenmusik in 
Opern vo~ Bellini, Donizetti und Verdi im Mailänder Theaterarchiv des Ricordi-Verlags 
ergab das überraschende Resultat, daß gelegentlich noch alte Stimmensätze oder (sel-
tener) Partituren gefunden werden können, die obsolete Instrumente oder ungebräuchliche 
Stimmungen aufweisen. 
Der Vergleich einiger weniger, zufällig in mehrfacher Ausführung vorliegender Exem-
plare wird die Entwicklung des Ensembles auf der Bühne während des 19. Jahrhunderts 
veranschaulichen: 
Bellini 1 Norma 
(Materiale noleggio Ricordi) 
alter .Stimmensatz 
Ottavino 
Clar.picc. in Sol/Lab 
Clar. picc. in Re/Mib 
2 I. Clarinetti in Do/Sib 
2 II. Clarinetti in Do/Sib 
2 III. Clarinetti in Do/Sib 
2 Corni I 









6 Clarinetti (8) 
3 Corni (Es) 




Da die entsprechenden Stimmensätze immerhin als Leihmaterial an italienische Theater 
ausgegeben wurden, scheinen sie bereits ein Minimum an Vereinheitlichung zu spiegeln. 
Im Falle der Klarinettengruppe tritt daneben die ultima ratio zweier Stimmen, um den 
Spielern die schwierige Halb- und Ganztontransposition zu ersparen. Leider ist eine 
genaue Datierung des Materials kaum möglich; immerhin ergäben sich Anhaltspunkte durch 
die häufigen veralteten Instrumentenbezeichnungen wie "Genis", "Flighel" etc. 
Auch die Banda zu Verdis "Nabucco" existiert in . zwei verschiedenen Versionen: 
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- --------- --- - ----------------~-
Verdi, Nabucodonosor 
(Materiale noleggio Ricordi) 
ältere Version 
l Clarino in Mib 
4 Clarini in Sib 
3 Corni in Fa 
3 Corni in Mib 







Guida Banda (123865 XXIV) 
l Clarinetto in Es 
6 Clarinetti in B 
3 Corni in Fa 







Spuren der österreichischen Militärmusiktradition sind in den Direktionspartituren 
für Banda auch in Werken aus der Zeit nach der Einigung Italiens sehr häufig; da 
Mailand im ehemals österreichischen Einflußbereich lag, wurden die Instrumenten-Neukon-
struktionen des 19. Jahrhunderts zumeist mit einer verballhornten Schreibung ihres 
österreichisch-deutschen Namens in die italienische Terminologie aufgenommen, wie 
"Flighel", "Flicorno" und "Quartino" ( für Quart flöte) belegen. 
Die dem Bereich der Militärmusik angehörigen, zuerst nur im Rahmen der Bühnenmusik 
eingesetzten Instrumente wechselten nicht selten im laufe des 19. Jahrhunderts 
allmählich zur Standardbesetzung des Hauptorchesters über. Beispiele für diesen Prozeß, 
dem das Orchester des 19. Jahrhunderts einige seiner wesentlichsten Bereicherungen 
verdankt, sind besonders zahlreich in den Werken von Hector Berlioz; aber auch Instru-
mente wie die hohen Klarinetten, die Baßtuba, zahlreiche Schlaginstrumente und selbst 
die Orgel im Opernorchester zählen zu dieser Gruppe "geborgter Klänge". In Italien wird 
ein spezifischer Einfluß der Instrumente der Bühnenmusik auf das Instrumentarium des 
Hauptorchesters während eines eng umschriebenen Zeitraumes faßbar, der von den sech-
ziger bis zum Ende der achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts reicht. Wohl unter dem Vor-
bild französischer Orchesterpraxis wurden die ersten, beweglicheren Trompetenparte 
durch Cornets a piston ersetzt. Die Partituren von "La Gioconda", "Le Villi" und 
"Otello" weisen diese klangllch nicht sehr homogene l<ombination von Trompeteninstru-
menten auf33 ; wegen der sich nach 1890 allmählich durchsetzenden Halbierung der Rohr-
länge der Orchestertrompete verlor die Differenzierung der' Instrumente jedoch bald 
ihren Sinn34 • 
In der Bühnenm·usik dieser Zeit begegnen immer mehr militärtypische Instrumente, _die 
sich jedoch allmählich zu Gruppen standardisierter -Stimmung zusammenschließen: Das fol-
gende, zweifellos dieser Zeit angehörige Material zu "Don Carlo" belegt, daß die Nor-
mierung ·der Stimmungen im Bereich der B-Tonarten zu diesem Zeitpunkt noch nicht erfolgt 
war: 
Verdi, Don Carlo 
(Materiale noleggio Ricordi) 
1 Terzine in Re(= Piccoloflöte) 
2 Clarinetti in La 
2 Bombardini 






Flicorni in La 
Fli.corno Basso 




Die folgende Banda-Besetzung für Ponchiellis "La Gioconda" (1B76) weist zwar schon 
die standardisierte Stimmung der Instrumente auf, überrascht aber durch die Gegenwart 
zweier Baßklarinetten: 
Ponchielli, La Gioconda 
(Banda sul palco, Materiale noleggio 
l Ottavino in Des 
l Clarinetto in Es 
2 Clarini in B 
2 Claroni in B (= Baßklarinette) 
2 Flicorni in B 
l Flicorno Basso 
Ricordi) 
2 Cornetti in B 
3 Corni in Es 






Obwohl Verdi fiir den III. Akt der "Otello"-Parti tur ( 1887) eine Bühnenmusik von "6 
Trombe interne in Do" zwingend vorschrieb, bevor er für die Schlußfanfaren zu Klavier-
auszugnotation mit der summarischen Bezeichnung "Fanfara interna" überging, bewahrt das 
Ricordi-Archiv einen frühen Stimmensatz auf, der eine denkbar inhomogene Besetzung der 
Trompetengruppe vorsieht. Nehmen wir an, daß die in der folgenden Liste aufgeführten 
Flügelhörner und Posaunen nur für die Schlußfanfaren vorgesehen waren, und betrachten 
wir außerdem die Stimme der "Tromba in Do" als spätere Reservekopie für die inzwischen 
wieder ungebräuchlich gewordenen Cornets a piston, so bleibt nur die Schlußfolgerung, 
daß an Stelle von sechs Trompeten nicht weniger als vier verschiedene Instrumententypen 
mit der Ausführung der sechsstimmigen Fanfare betraut wurden: 
Verdi, Otello 
(Strumenti sul 
Piston in Mib 
palco - Materiale noleggio Ricordi) 
Cornetta in Do acuto 
2 Cornette in Sib 
2 Trombe in Mib 
3 Genis in Mib 
3 Tromboni 
l Tromba in Do 
Wie sehr eine solche Aufführungspraxis Verdis Intentionen zuwiderlaufen mußte, 
belegt ein Briefzitat Giulio Ricordis an Verdi, der während der Vorbereitungsphase der 
Mailänder "Otello"-Uraufführung - gemäß der Tradition des Ricordi-Verlags, Sonderin-
strumente zusammen mit dem Aufführungsmaterial an Theater zu verleihen - auch die Frage 
eines homogenen Trompetenklanges zu lösen hatte: 
"- Trombe interne= Dopo averne ancora parlato e con Faccio e con Orsi, siamo venuti 
tut ti e tre alla uguale decisione: cioe valersi di 12 trombe a d h o c ehe 
avrebbero uguaglianza di timbro e di sonoiita: e per sciogliere il problema in modo 
sicuro, ho dato all'Orsi una parte delle trombe, incaricandolo di scrivere lui al 
Mahillon di Bruxelles, senza dirgli ben inteso di ehe si trattasse - Eccole acclusa 
la risposta Mahillon - marcata col lapis bleu - Questo e certo il primo costruttore 
di strumenti in Europa, e distinto musicista della partita sua - Veda Lei ora, 
Maestro, ehe cosa decide in proposito: al caso ordinerei addirittura tutte e 12 le 
trombe - 1135 
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Die Kraft des institutionalisierten Opernbetriebs in Italien erwies sicn als derart 
mächtig, daß die Notationsform des Klavierauszugs für Bühnenmusik weit über ihren ei-
gentlichen, historisch-politischen Anlaß hinaus konserviert wurde: Puccinis "Turandot" 
(1924/26) dürfte zu den letzten italienischen Opernpartituren zählen, in denen die 
Banda noch gemäß dieser Konvention notiert wurde. Ihren Ursprung besaß die beschriebene 
Notationspraxis in der Notwendigkeit, Opernpartituren im ganzen italienischen Sprach-
gebiet zur Aufführung bringen zu können, auch wenn diesem Gebiet eine einheitliche Tra-
dition von Blasmusikbesetzung aufgrund seiner politischen Zerrissenheit fehlte. 
Andere musikalische Nationalkulturen des 19. Jahrhunderts lösten dasselbe Problem 
durch gesteigerte Werkhaftigkeit auch der "zweitrangigen" Parte einer Opernpartitur: 
Als Richard Wagner trotz seiner Proteste 1861 an der Pariser Opera mit 12 Saxhörnern 
Vorlieb nehmen mußte, die die Stimmen der in der Tannhäuser"-Partitur vorgeschriebenen 
12 Waldhörner ausführten36 , verlor sich schlagartig die Begeisterung des Komponisten 
für die Neukonstruktionen von Adolphe Sax - seine Vorschrift, eine Saxtuba mit Horn-
mundstück anzublasen, schuf einen Zwitter zwischen Militär- und Kunstmusik: das erste 
synthetische Instrument der Musikgeschichte37. 
Anmerkungen 
1) Dem Ricordi-Verlag in Mailand, vor allem den Damen Mimma Guastoni und Dr. Luciana 
Pestalozza und den Herren M° Fausto Broussard und M0 Lionello Semprini, sei an 
dieser Stelle herzlich gedankt. Ein besonderer Dank gebührt meinem Freund Carlo 
Clausetti, Leiter des Archivio Storico im Hause Ricordi, für zahlreiche Auskünfte 
zur Publikations- und Firmengeschichte. 
Für die Finanzierung dieser Untersuchung möchte ich 'dem Schweizerischen National-
fonds zur Förderung der wissenschaftlichen Forschung sehr herzlich danken. 
2) Ludwig Schiedermair, Beiträge zur Geschichte der Oper um die Wende des 18. ·und 19. 
Jahrhunderts, Leipzig 1907, Reprint 1973, 
3) Klaus Haller, Partituranordnung und musikalischer Satz, Tutzing 1970, passim. 
4) David Charlton, Orchestration and Orchestral Practice in Paris, 1789 to 1810, Diss. 
Cambridge 1975. - Charlton konnte (a.a.O., S. 105f.) durch Heranziehung des 
Stimmenmaterials zeigen, daß bereits in der ersten Version von Spontinis "Fernand 
Cortez" (1809) hohe , F-l(larinetten auf der Bühne verlangt wurden, und daß diese 
Parte von den Spielern des Orchesters ausgeführt wurden, (Für die leihweise 
Uberlassung seiner bisher unpublizierten Dissertation möchte ich Herrn Dr. Charl-
ton/London recht herzlich danken,) 
5) Rey M. Longyear, The "banda sul palco": Wind Bands in Nineteenth-Century Opera, in: 
Journal of Band Research XIII (1978), S. 25-40. 
6) Jürgen Maehder, Klangfarbe als Bauelement des musikalischen Satzes, Zur Kritik des 
Instrumentationsbegr i ff s, Laaber, in Vorbereitung; der "Come da lontano 11 -E ff ekt 
wird in Kapitel V diskutiert. 
7) Schiedermair, a.a.O., vol. I, S. 195. 
8) Schiedermair, a.a.O., vol. I, p. 249. 
9) G.S. Mayr, Zibaldone, preceduto dalle pagine autobiografiche, ed. Arrigo Gazzaniga, 
Bergamo 1977, S. 81. 
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10) Adelheid Coy, Die Musik der französischen Revolution, München/Salzburg 1978, S. 78 
und passim; David Whitwell, Band Music of the French Revolution, Tutzing 1979. -
Nach Henri Lavoix (Histoire de l'instrumentation depuis le seizieme siecle jusqu'a 
nos jours, Paris 1878, S. 412) gehörte Mehul zu den ersten Komponisten, die Instru-
mente der Militärmusik in der Revolutionsoper anwandten: "Mehul rehaussa par l 'em-
ploi des instruments mili taires l 'eclat des representations d' 'Adr ien' ••• " 
11) David Charlton, New Sounds for Old: Tarn-Tarn, Tuba curva, 
III/1973, S. 39-47; D. Charlton, Orchestration und Orchestral 
1789 to 1810, Diss. Cambridge 1975, S. 232ff. und 247ff. 
Buccin, Soundings 
Practice in Paris, 
12) Das Weiterexistieren der verschiedensten tiefen Blechblasinstrumente (Serpent, 
Ophikleide, "Cimbasso", russisches · Fagott, etc.) neben der Baßtuba und die kaum 
übersehbare Fülle von Neukonstruktionen tiefer Blechblasinstrumente für militäri-
schen Gebrauch belegen, daß während des 19. Jahrhunderts keine allseits 
befriedigende Lösu~g für das Problem gefunden wurde. 
13) Jürgen Maehder, Historienmalerei und Grand Opera - Zur Raumvorstellung in den Bil-
dern Gericaults und Delacroix' und auf der Bühne der Academie Imperiale de Musique; 
Kongreßbericht Bad Homburg 1987, in Vorbereitung. 
14) Spontini, La Vestale, Reprint New York 1979, S. 103. - Emil Rameis (Die österrei-
chische Militärmusik von ihren Anfängen bis zum Jahre 1918. Ergänzt und bearbeitet 
von Eug.en Br ixel, Tutzing 1976 S. 21) beschreibt als Normalbesetzung der "Haut-
boisten-Banda'' gemäß einer behördlichen Limitierung der Spielerzahl ("Spielleuthe-
Normale" vom 7.5.1777, er lassen durch den Hofkriegsrat) das folgende Ensemble: 2 
Ob, 2 Klar, 2 Hr, 2 Fag. 
15) Spontini, Fernand Cortez, Reprint New York 1980, S. 432. 
16) Vgl. Hans Bartenstein, Hector Berlioz Instrumentationskunst und ihre geschichfli-
chen Grundlagen, Strasboury 1939, S. 78. 
17) Klaus Wolfgang Niemöller, Die kirchliche Szene, in: Heinz Becker (Hrsg.), Die 
"Couleur locale'' in der Oper des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1976, S. 368. 
18) Das "Keyed Bugle" oder "Royal Kent Bugle" wurde 1810 in Dublin von Joseph Haliday 
erfunden; weitere Verbreitung fand es nur in der englischen, vor allem aber in der 
amerikanischen Militärmusik. Die preußischen Truppen lernten es wahrscheinlich 1815 
bei der alliierten Besetzung von Paris kennen. (Vgl. "The New Grove Dictionary of 
Musical Instruments", hrsg. von Stanley Sadie, London 1984, Art. "Keyed B~gl~"). 
19) Die beobachteten Veränderungen in der Besetzung zwischen 1804 und 1824 spiegeln 
einerseits die allgemeine Zunahme des Aufwandes, der für Opernproduktionen 
getrieben wurde, zugleich sind sie aber auch ein Abbild des Aufschwunges, den die 
Ensembles der Militärmusik während der napoleonischen Kriege nahmen. 
20) Otmar Schreiber, Orchester und Orchesterpraxis in Deutschland zwischen 1790 und 
1850, Berlin 1938, S. 47. 
21) Schreiber, a.a.O., S. 46. 
22) Marcello Conati, La Bottega della Musica, Verdi e La Fenice, Milano 1983, S. 163f. 
23) Conati, a.a.O., S. 165. 
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24) Man vergleiche damit die Interpretation Stefan Kunzes in dem Aufsatz "Fest und Ball 
in Verdis Opern"; in: Heinz Becker, Die "Couleur locale" in der Oper des 19. Jahr-
hunderts, Regensburg 1976. 
25) Rameis (a.a.O., S. 36f.) gibt die folgenden Standardbesetzungen an: 
1. ca. 1820: 
2 Fl, 2 Ob, l Klar in F, 2 Klar in C, 2 Bassethörner in B, l Serpent, 2 Hörner, 2 
Trompeten, l Tenor-Posaune, l Baß-Posaune, 2 Fagotte, l Kontrafagott, l Baßhorn, 
Kleine Trommel, Große Trommel, Cinellen, Triangel. 
2. ca. 1845 (nach Joseph Fahrbach, Organizzazione della musica militare): 
l Kleine Flöte 8 Trompeten in Es 
l Große Flöte 2 Baßtrompeten in B 
2 Oboen l Euphonium (Bombardino) 
l Klarinette in As 3 Posaunen 
2 Klarinetten in Es 
13 Klarinetten in B 
2 Fagotte 
l Contrafagott 
l Trompetine in B (= hohe Trompete) 
2 Flügelhörner in B 
l Baßflügelhorn 
l O~ligat-Trompete in Es 
2 Hörner in Es 
2 Hörner in As 
3 Bässe (Ophikleiden/Bombardons) 
1-2 Kleine Trommeln 
l Große Trommel 
2 Paar Cinellen 
2 Naturtrompeten 
2 Schellenbäume ("Chinesische Hüte") 
Diese Liste ist natürlich als Maximalbesetzung anzusehen. 
26) The New Grove Dictionary of Musical Instruments, vol. I, Artikel "Band", S. 130. 
Man vergleiche mit der vorherrschenden Stimmung in B-Tonarten, die die Tabelle und 
die unter Anmerkung 25 mitgeteilten Normalbesetzungen auszeichnet, die von Geor~es 
Kastne~ (Manuel general de musique militaire, Paris 1848) mitgeteilte Normalbe-
setzung der französischen Kavalleriemusik in den zwanziger Jahren des 19, Jahrhun-
derts: 
2 Trompeten in D 
2 Prinzipaltrompeten in D 
2 Hörner in 0 
l Signalhorn in A 
2 Trompeten in A 
2 T.-ompeten in F 






Trompete in C 
Baßtrompete in G 
Baß trompete in D 
Posaunen 
Baßposaune 
27) Man vergleiche die Vorworte von Philip Gosset zu den Reprint-Publikationen von 
"Ricciardo e Zoraide" (New York/London 1980), "Maometto II" (New York/London 1981), 
"Zelmira" (New York/London 1979) und "Semiramide" (New York/London 1978). - Frei-
lich könnte sich die autographe Partitur für Banda, die Rossini allein für die 1819 
hinzugefügte Preghiera in "Maometto II" anfertigte, auch rein zufällig erhalten ha-
ben, während eventuell die "spartitini" der anderen Autographen direkt an der 
"Maestro della banda" des Teatro San Carlo gingen und von diesem als Direktionspar-
tituren verwendet wurden. Sie wären bei einer Neuproduktion an einem anderen The-
ater der Besetzungsdifferenzen wegen ohnehin nicht verwendbar gewesen. 
28) Gioacchino Rossini, Semiramide, hrsg. von Philip Gosset, New York/London 1978, vol. 
I, S. 38 bis. 
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29) Vincenzo Bellini, Norma, Facsimile, Roma 1935, vol. II, S. 57 recto. - Obwohl der 
fragliche Chor nicht von Bellini selbst, sondern von einem Kopisten geschrieben 
wurde, kann aus dem durchgestrichenen Beginn der von Bellini selbst notierten Erst-
fassung (S. 55 versa) geschlossen werden, daß der Kopist die Banda-Notierung 
Bellinis getreulich übernahm. 
30) In Bellinis Autograph der für das "Theatre Italien" in Paris komponierten 
"Puritani" (Biblioteca Comunale, Palermo) findet sich (S. 64r bis 66r) die Vor-
schrift, vier Hörner, zwei Klarinetten und 2 Fagotte auf der Szene zu postieren . 
Für eine spätere Produktion wurde diese Vorschrift durchgestrichen; nur die Hörner 
verblieben auf der Bühne, ihr Klang sollte sich mit den Holzbläsern im Orchester 
mischen. - Traditionsgemäß war besonders die Besetzung der Fagottparte in Paris 
reicher als an allen anderen Theatern. (Vgl. V. Bellini, I Puritani, hrsg. von 
Philip Gasset, New York/London 1983, S. 64r bis 66r). 
31) Rossini, Maometto ~I, hrsg. von Philip Gasset, New York/London 1981, vol. II, S. 
411. - Ein zweites Mal findet sich die Vorschrift "Cimbasso e Serpentone" auf Seite 
447, in der Banda des II. Finale. 
32) "The name was originally applied to the RUSSIAN BASSOON (serpentone) in the early 
19th century (Alessandro Vessella, Studi d'instrumentazione per banda, Milan, 
1897-1901, rev. 2/1955)." (Clifford Bevan, Art. "Cimbasso", The New Grove 
Dictionary of Musical Instruments, London/New York 1984, V9l. I, p. 370). 
33) Jürgen Maehder, Studi sull 'orchestrazione del prima Puccini, in: Jürgen Maehder 
(Hrsg.), Gli anni di formazione di Puccini, Atti del III. Convegno Internazionale 
sull'opera di Puccini a Ravenna 1984, Pisa (Giardini), in Vorbereitung. 
34) Vgl. Hermann Eichborn, Die Trompete in alter und neuer Zeit, Leipzig 1881; Hermann 
Eichborn, Uber das Oktavierungsprinzip bei Blechinstrumenten, insbesondere bei dem 
Waldhorn, Leipzig 1889. 
35) Franca Cella / Pier luigi Petrobelli, Giuseppe Verdi - Giulio Ricordi, Corrispon-
denza e immagini 1881/1890, Milano (Teatro alla Scala) 1981, S. 51. 
36 ) Martine Kahane / Nicole Wild (Hrsg.), Wagner et la France, Catalogue de l 'expo-
sition a !'Opera, Paris 1983, S. 39. 
37) Vgl. James H. Keays, An Investigation into the Drigins of the Wagner Tuba, Diss, 
Univ. of Illinois/Urbana 1977. Die Tatsache, daß Wagner gerade 1862 in einem Brief 
an die Instrumentenbau-Firma Alexander die Konstruktion der Wagner-Tuben vorschlug, 
nachdem er durch den Notationswechsel zwischen "Rheingold" und "Walküre" die Ver-
wendung von Saxhörnern sanktioniert zu haben schien (Keays, S. 43ff.), erfährt im 
lichte der Pariser Probleme eine neue Erklärung: In "Rheingold" hatte er für In-
strumente komponiert, die in der ver langten Stimmung nicht existierten; in der 
"Walküre" schrieb er für existierende Instrumente, deren Klang ihn aber anläßlich 
der Pariser "Tannhäuser"-Produktion nicht befriedigte - und die daher zwar als 
Surrogate akzeptiert wurden, ihn aber nicht von weiteren Versuchen abhielten, die 
Konstruktion der imaginierten Instrumente durchzusetzen. Keays (a.a.O., S. 60) 
weist zu Recht darauf hin, daß es dem Komponisten aller Wahrscheinlichkeit nach 
nicht vergönnt war, den Klang des "Ring" in der intendierten Originalgestalt zu 
hören, da der Instrumentenbauer Moritz die bestellten Wagnertuben erst 1877 ablie-
ferte. 
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Gioacchino Rossini, Semiramide, Partiturautograph, Teatro La Fenice/Venezia, hrsg. von 
Philip Gasset, New York/London 1979, vol. I, S. 57. 
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